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Symposion 3 
Dramatisch - episch - lyrisch: Das Oratorium als Beispiel 
Silke Leopold 
Einleitung 
Unter den vielfliltigen Webarten, die Arachne in dem Deckmantel «Musik als Text» zur Verfügung stellt, nimmt 
das Muster «Musik und Text» einen zentralen Platz ein. Traditionell ist diese Fläche weiträumig von der Oper 
und von Erörterungen über Art und Wandel jener Webtechnik besetzt, nach der Sprache und Gesang, Drama und 
musikalische Form im Laufe der Operngeschichte auf immer andere Weise verknüpft wurden. Von Anbeginn an 
kontrovers diskutiert, hat dieses Gewirr unterschiedlichster Fäden bis heute dennoch seine E lastizität bewahrt. 
Die Schwestergattung der Oper, das etwa gleichzeitig entstandene Oratorium, war dagegen zu keiner Zeit seiner 
Geschichte ähnlichen Zerreißproben ausgesetzt, obwohl es doch keineswegs geringeres Konfliktpotential bot. Es 
scheint, als sei das Oratorium in seiner Beziehung zur Oper bei den genannten Erörterungen stillschweigend ein-
bezogen worden: als Ersatz für die Oper wie im 17. und frühen 18. Jahrhundert, als verkappte Oper, als eine Art 
Opernreform durch die Hintertür wie bei Händel, als seinerseits dramaturgische Anregung für die Oper wie im 
19. Jahrhundert. 
Dabei stellen sich bei der Beurteilung des Oratoriums Fragen, die mit der Oper nur bedingt zu tun haben. 
Anders als für die Oper existierte für das Oratorium zu keiner Zeit ein vergleichbar strikter Formenkanon in lite-
rarischer wie musikalischer Hinsicht. Jedes Oratorium konnte - überspitzt formuliert - eine individuelle Ant-
wort auf die Frage nach der Verbindung von Sprache und Musik, von außermusikalischen Inhalten und musika-
lischer Form präsentieren, und die Bandbreite der möglichen Erzähltechniken reichte schon bei einem einzigen 
Komponisten wie z.B. Georg Friedrich Händel von so dramenhaften Werken wie Semele über epische wie Israel 
in Egypt bis hin zu lyrischen wie The Messiah. 
Gleich der Oper ist freilich auch das Oratorium eine Gattung, in der es nicht nur um Tonsatz und Sprache, 
um ein adäquates Umsetzen von Wörtern in Töne geht, sondern auch um Menschen und ihre Schicksale, ihre 
Geschichte und ihre Geschichten . Neben dem Sujet und der literarischen Qualität des Textes spielt deshalb vor 
allem die Dramaturgie, die Erzählweise eine entscheidende Rolle; in ihr unterscheidet sich das Oratorium am 
deutlichsten von der Oper. Fragen nach der dramaturgischen Ausarbeitung einer Geschichte für ein Oratorium, 
die oft ebenso Thema einer Oper sein könnte, in ihrer spezifischen Gestalt als Oper jedoch nicht praktikabel 
wäre, sollen deshalb einen Schwerpunkt des Symposiums bilden. Der Gang durch die Geschichte des Oratori-
ums von dem frühesten Beispiel aus dem Jahre 1600 bis in das späte 19. Jahrhundert so ll anstelle einer konven-
tionellen Gattungsgeschichte eine Diskussion aufgreifen, die vor allem zu Beginn des 19. Jahrhunderts um das 
Oratorium geführt wurde - unter Prämissen, die zum Teil auf Mißverständnissen basierten, die aber dennoch zu 
neuen konzeptionellen Lösungen führten. [m Zentrum dieser Diskussionen stand die Frage nach dem dramati-
schen, epischen oder lyrischen Charakter des Oratoriums, nach den poetologischen Voraussetzungen einer Gat-
tung, die zwischen Kirche, Bühne und Konzertsaal nach einem neuen Ort suchte. 
Für die Literaturwissenschaft wurden die Begriffe «dramatisch», «episch » und «lyrisch» von Emil Staiger als 
Grundelemente der «Spannung», des «Vor-einen-Hinstellens» und der «Erinnerung» beschrieben. Sie sind un-
abhängig von den jeweils entsprechenden Dichtungsformen Drama, Epos und Lyrik. Daß nach Staigers Defini-
tion ein Drama lyrisch, ein Epos dramatisch und ein Gedicht episch sein kann, zwingt den Betrachter zu e iner 
sauberen, differenzierten Verwendung dieser Begriffe. Die Musikwissenschaft geht mit ihnen freilich - wie 
sich vor allem an der inflationären und unsystematischen Verwendung des Begriffes «dramatisch» beobachten 
läßt - eher nachlässig um. Als besonders problematisch erweisen sich derartige Definitionen in Zusammenhang 
mit Vokalmusik, bei der die Beurteilung der Textvorlage und die Beurteilung der Musik oft nicht klar genug 
voneinander geschieden werden. 
Lassen sich Staigers Definitionen auch auf die Musik übertragen? Worin könnte das «Dramatische», das 
«Epische» oder das «Lyrische» in der Musik bestehen? Für eine Diskussion dieser Frage eignet sich das Orato-
rium vielleicht besonders gut. Denn die <Regellosigkeit> dieser Gattung zwingt dazu, nicht nur die Textart, son-
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dem auch die Musikart eines jeden Oratoriums und deren jeweils spezifisches Verhältnis zueinander poetolo-
gisch genau zu definieren. Vielleicht läßt sich in Zusammenhang mit dem Oratorium eine Antwort auf die Frage 
nach der Beschaffenheit einer «dramatischen», «epischen» oder «lyrischen» Musik finden . Die historische 
Bandbreite dieses Symposiums soll dabei deutlich machen, wie unterschiedlich die Antworten von Dichtern und 
Komponisten auf die Herausforderung ausfielen, Geschichten mit oder ohne Handlung, unterschiedlichsten In-
halts und Aufbaus, unterschiedlichster Länge, in unterschiedlichsten gesellschaftlichen und historischen Zu-
sammenhängen literarisch wie musikalisch auf eine der jeweiligen Situation angemessene Weise zu erzählen. 
Das Fehlen der szenischen Darstellung - das einzige gemeinsame Kriterium der Gattung über die Jahrhun-
derte hinweg - begünstigte dabei die Suche nach neuen Lösungen. Wo nämlich die szenische Darstellung 
fehlte, war die lmaginationskraft des Zuhörers gefordert - und die des Komponisten, der diese Imaginations-
kraft durch seine Musik anstacheln mußte. Das dramaturgische Problem des Judith-Stoffes etwa - um ein dra-
stisches Beispiel zu wählen - bestand darin, daß sich die entscheidende Tat, die Enthauptung des Holofemes, 
szenisch schlechterdings nicht realisieren ließ. Die unterschiedlichen Lösungen, die die Komponisten für dieses 
Problem fanden, machen die Diskrepanz zwischen «opernhaftem» und «oratorienhaftem» Komponieren deut-
lich. Würde die Geschichte von einem «testo» oder «historicus» erzählt, erübrigte sich der Gedanke an eine sze-
nische Realisation. 
Eine szenisch denkbare Lösung dagegen wäre, Judiths Mord an Holofemes in die Pause zwischen zwei Ak-
ten zu verlegen; der erste schlösse dann mit der Festszene in Holofernes' Zelt, der zweite begänne mit dem Auf-
tritt Judiths nach getaner Tat mit dem Kopf in der Hand wie auf den meisten bildlichen Darstellungen - ein 
opemhafter Zugang, wie ihn Francisco de Almeida in seinem Oratorium Giuditta präsentierte. Im nichtszeni-
schen Oratorium konnte die Tat, die sich ja nicht real, sondern lediglich in der Phantasie der Zuhörer vollzog, 
jedoch ihrerseits in die Handlung einbezogen werden; als eines von mehreren Beispielen sei Antonio Vivaldis 
lateinische Juditha triumphans genannt. Für eine musikalische Darstellung des Mordes reichte die Phantasie der 
Komponisten freilich noch nicht aus. Bevor Händel in seinen Oratorien, etwa in der Szene des Menetekels im 
Be/shazzar, nach neuen musikalischen Wegen einer nichtszenischen Handlungsdarstellung suchte, bot auch die 
Tradition des Oratoriums keine musikalische Lösung für Mord auf offener, wenngleich imaginärer Szene. Bei 
Vivaldi schlug Judith Holofemes den Kopf in einer kurzen Viertelpause inmitten eines Rezitativs ab. 
Gleichwohl gelang es Vivaldi wie auch Alessandro Scarlatti in seiner italienischsprachigen Giuditta, dem 
Zuhörer die aufziehende Katastrophe musikalisch zu vermitteln - in einer Weise, die in der Oper kaum denkbar 
gewesen wäre. Beide brachten Judiths emotionalen Zustand, den Verlust ihrer gesellschaftlichen Selbstkontrolle 
durch eine Umkehrung des Verhältnisses von Rezitativ und Arie zum Ausdruck, die dem zeitgenössischen Zuhö-
rer emotionale wie musikalische Unordnung signalisierte. In beiden Werken singt Judith zunächst ein Schlaflied 
für den doppelt berauschten Holofemes, das mütterlicher, liebevoller und harmloser kaum sein könnte - und 
den emotionalen Umschlag im darauffolgenden Rezitativ dadurch um so schroffer erscheinen läßt. Nicht die mu-
sikalischen Formen selbst, sondern ihre ungewöhnliche Anordnung bestimmte die Situation - als eine dramati-
sche, d.h . spannungsreiche musikalische Szene, die im musikalischen Drama der Zeit dennoch keinen Platz 
hätte. 
Gibt es darüber hinaus aber auch eine selbst als «dramatisch», «episch» oder «lyrisch» zu definierende Musik 
im Oratorium? Wiederum mag ein kurzer Blick auf Händel und die drei eingangs erwähnten Werke Seme/e, Is-
rael in Egypt und The Messiah zur Erläuterung dieser Frage dienen. Seme/e etwa basiert auf einem nur wenig 
veränderten Opernlibretto William Congreves, zu dem John Eccles im Jahre 1707 eine Oper komponiert hatte. 
Dennoch ist Händels musikalischer Zugang von dem Eccles' in einer Weise verschieden, die den Unterschied 
zwischen Oper und Oratorium paradigmatisch verdeutlicht. Dazu gehört zum ersten der Zeitfaktor: Szenische 
Entwicklungen wie etwa das wiederholte Verlöschen mehrfach entfachter Opferflammen zu Beginn der Hand-
lung füllen auf der Bühne eine zeitliche Distanz, die im nichtszenischen Oratorium zu Redundanzen und damit 
zu Langeweile führen würde. Händel drängte diese bei Eccles ausgedehnte Szene deshalb auf wenige Takte ei-
nes Rezitativs zusammen, deren zeitlicher Rahmen es nicht einmal einer Flamme erlauben würde, sich zu ent-
wickeln und zu verlöschen. Dazu gehört zum zweiten aber auch der Grad der Bildhaftigkeit der Musik, die im 
nichtszenischen Oratorium gleichsam die Szene ersetzen muß. Statt eine reale Situation auf der Bühne musika-
lisch zu untermalen, mußte Händel sie im Oratorium vor dem geistigen Auge des Zuhörers erstehen lassen. So 
verlegte er in der Sterbeszene der Semele das Erscheinen Jupiters in seiner wahren Gestalt, das auf der Bühne 
einige Zeit in Anspruch nahm, in den Orchestersatz, zu dem Semele gleichzeitig ihre letzten Worte singt - ein 
Musterbeispiel «dramatischem, spannungsgeladener Musik. 
Dagegen ist der «epische» Charakter von Israel in Egypt durch den Text vorgeformt; Händel verstärkte ihn 
jedoch durch eine darauf zugeschnittene Musik. Der reportagehafte Erzählcharakter der alttestamentarischen Ge-
schichte vom Auszug aus Ägypten sowie die ungebundene Bibelprosa finden ihre musikalische Entsprechung in 
einer formal kaum mehr gebundenen Musik. Aus den Arien ist das Da-capo verschwunden, das sich mit dem la-
konischen Bericht nicht in Einklang bringen läßt. Und was die Chöre schildern, illustriert der Orchestersatz mu-
sikalisch mit einer Bildhaftigkeit, die sich von der «dramatischen» der Sterbeszene Semeles dadurch unterschei-
det, daß hier im Gesang und in der Orchesterbegleitung nicht zwei Personen mit katastrophalen Folgen 
aufeinandertreffen, sondern der Orchestersatz die Textaussage getreulich mitvollzieht und untermalt - eine epi-
sche, «vor-sich-hinstellende» Darstellungsweise auch in der Musik. 
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Der «lyrische» Charakter des Messiah erschließt sich wiederum nicht so sehr aus der einzelnen Komposition, 
als vielmehr aus den Beziehungen der einzelnen Nummern zueinander. Weder der Text selbst - Bibelprosa wie 
bei Israel in Egypt - noch die Komposition mit ihrer Mischung aus konventionellen und weniger konventio-
nellen Formen lassen sich als «lyrisch» bezeichnen. Es ist vielmehr das dramaturgische Gewebe, die Textur des 
Ganzen, die den lyrischen Charakter des Messiah ausmachen - die Kombination der aus dem Zusammenhang 
gelösten und in einen neuen Zusammenhang gefügten Texte, die nach dem Prinzip der Abwechslung verteilten 
musikalischen Formen, die den permanenten Eindruck eines «deja vu» (oder besser: <deja entendu>) vermitteln; 
all dies begünstigt den Eindruck eines «lyrischen» Charakters im Sinne des «Erinnerns», auch wenn einzelne 
Nummern des Werkes einer gänzlich anderen Sphäre angehören. 
Zugegeben : Händel, der das Oratorium gleichsam neu erfand, stellt für Überlegungen und Gegenüberstellun-
gen dieser Art ein besonders geeignetes Objekt dar. Ob und inwieweit sich vergleichbare oder konträre Ideen 
auch an anderen Punkten in der Geschichte des Oratoriums manifestieren, soll die leitende Frage dieses Sympo-
siums sein. 
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